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0.シュタインバウア-音楽理論の手引き
その3- シュタインバウア-理論の創造的利用法
シュテファン･トゥルンマ-
q'近代.8第84号｢0.シュタインバウア-･新しい家庭音楽の試み｣ と 町近
代J!第86号｢0.シュタインバウアーの12音カデンツ｣において､オーストリ
アの音楽教育者 ･作曲家オットマ一 ･シュタインバ ウアー (Othmar
Steinbauer､1895年-1962年)による独特な音楽理論の基礎を取り上げ､続
いて 『近代』第87号と88号ではその実践において必要となる手段を紹介 して
きたOそれは､専門的に音楽理論や作曲技法を学んでいない者でも､短期間で
小さな曲が作れるようにすることを目指している理論である｡その応用により
初心者も魅力的な曲が作れることは､W.ゼンクソシュミットによるドイツの
高校やH.ノイマンによるオーストリア､ウィ-ン･F.シュ-ベルト･コソセ
ルヴァト-リウムなどにおけるシュタインバウア-理論による教育実践の数多
くの例が示しているO販売されている楽譜の再生だけでなく､即興演奏や曲を
作ることなど､自ら選んだ音で音楽的表現を学ぶことは現在の通常の音楽教育
においておろそかにされているため､より広くシ3.タインバウア-理論を音楽
教育に導入するのは大変有意義なことであろうo
Lかし､シェタインバウア-は基本的に､教育だけではなく芸術そのものに
貢献したいという意思が強かった｡理論は音楽を作る助けにはなるが､純粋に
理論に従い出来た音楽は真の意味での芸術ではない､とシュタインバウ7-紘
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考えていたO真の芸術は理論そのものを創造的に扱うのであるO言い換えれば､
理論が音楽を生み出すのではなく､意図される音楽表現が理論を生み出すので
あるo
今回の3番目の手引きにおいては､シェタインバウア-理論を創造的に扱う
ためのいくつかの提案を取り上げてみたいと患っているoLかしその提案や例
もまた､書きとめられることにより単なる理論となってしまうのである｡読者
はそれらを自らの勉強において参考にすることはできるが､真の意味での芸術
を目指すならば､最終的には自分の道を探るはかない0
1.｢音の世界 (Tonwelt)｣対音楽 (Musik)
世界全体は三次元であるので音の世界も三つの要素にまとまり､すべてがリ
ズムと数により定められる､とシュタインバウア-は説明しているO単独の音
には ｢長さ(L鼓nge)｣｢高さ (H8he)｣｢密度 (Fille)｣という三つの要素があ
る0時間､周波数､倍音､各々は自然に生まれ､計ることが可能である､つま
り数字で表現できる物質的秩序 ･物質的現実である｡それに対し､音楽とは自
然に生まれるものではなく､精神的秩序 ･精神的現実であるol
しかし地上のものとして音楽にも基本的に三次元があるO-次元は ｢時間的
リズム (ヱeitlicherRhythmus)｣であるOそれは一つの音の繰り返しにより成
り立つ形態であり､一般的に ｢リズム｣と呼ばれる現象であるOこの一次元に
音高の変化が生ずると､二次元の ｢旋律的リズム (melischerRhythmus)｣が
生まれる｡これに基づいている音楽は､例えばグレゴリオ聖歌のような､基本
的に単旋律によるものである｡単旋律の音楽は多声に編曲されることもあるが､
これにより音楽の本質が失われてしまうとシュタインバウアーは主張しているO
ヨーロッパ以外､特にアジアには ｢旋律的リズム｣を基盤としている音楽が数
多く存在している｡
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いくつかの ｢旋律的リズム｣が互いの関連性を保ちながら重なる場合には､
三次元の ｢複合音的リズム (klanglicherRhythmus)｣が成り立っ｡『近代』88
号で既に触れたようにシュタインバウア-は､従来の音楽理論において特に
長 ･短調各々の三和音を指す概念としての ｢和音｣は､長 ･短調を中心に置か
ない彼自身の音楽理論においては敢えて利用せず､一つ以上の単音が同時に響
くことを広く ｢複合音 (Klang)｣と呼んでいた｡三次元の ｢複合音的リズム｣
とはいくつかの複合音の間に生じる関連性を意味する概念である｡2
それぞれの次元の名前には ｢リズム｣という概念が含まれている｡それは一
般的に ｢流れ｣を意味することである｡上述したように､一つの音を繰り返す
ことにより ｢流れ｣つまりリズムが生じるという考えに基づくと､二次元､三
次元でも同じことが言える｡｢リズム｣とはつまり､シュタインバウア一にとっ
て ｢変化してゆく｣という意味である｡このような ｢リズム｣がシュタインバ
ウア-理論の原点となるため､シュタインバウアーは例えば､従来の音楽理論
による音楽学習で行われているように､それぞれの和音の構造分析などを一切
しないのである｡それぞれの複合音の構造ではなく､二つ以上の複合音の間に
生じる関連性だけが興味の対象となっている｡言い換えれば､それぞれの要素
ではなく､その流れだけを音楽理論に取り上げているのである｡従来の音楽理
論において ｢流れ｣には ｢和声 (Harmonie)｣ という言葉があるが､ シュタ
インバウアーは､｢和声｣とは第-に音の縦の関連性を意味するので､三次元
の流れを指すには不適切な言い方であると考え､それを ｢交響 (Sinfonie)｣
と呼んでいる｡ ドイツ語では ,Sinfonie"とは ｢交響曲｣という意味でもある
が､古典音楽の音楽形式である交響曲と違い､｢複合音的リズム｣である ｢交
響｣とは､ただ二つ以上の旋律的リズムが同時に響くことを意味している｡こ
のシュタインバウ7-のいう ｢交響｣を ｢音楽｣と同一視してはならない｡人
間に体があるように音楽には交響がある､とシュタインバウア-は説明してい
る｡体だけでは人間にはならないが如く､交響だけでは音楽にはならない｡人
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間の体と同じように､交響が音楽になり得るには ｢命｣が必要である｡3交響
とは自然の現象である､つまり ｢音の世界 (Tonwelt)｣に属している｡それ
に命を与える､つまり音楽にできるのは人間だけである｡
2.｢複合音的リズム｣と ｢複合音列｣
取り上げてきたように ｢複合音的リズム｣や ｢交響｣とは三次元の世界に属
しているものである｡しかしこの ｢音楽の体｣に命を与えることが出来るよう､
人間にはそれを分かりやすく記録する必要がある｡流れてゆく複合音を順々に
書き留めてゆくと､複合音の列が出来上がる｡この複合音列こそがシュタイン
バウア-理論の中心であり､その列に起こる複合音の相互関係は研究の主な対
象となっている｡一見､複合音列そのものがシュタインバウ7-の意図した音
楽であると誤解されがちであるが､複合音列とは人間が記録したものであるに
もかかわらず自然の現象であり､それを基盤にして､人間の創造性や想像力に
より音楽が生まれるのである｡
現在のシュタインバウ7-理論による教育実践においては､生徒はまず複合
音列を作り上げ､それを小さな曲の作成または即興演奏の元にするのが最も一
般的な方法であるが､練習ではなく､真の意味での芸術を作る際､複合音列は
意図している苦楽表現の様式などにより定められ､作曲の過程において初めて
出来上がるものである｡シュタインバウア-がいくつかの複合音列の作り方を
提案し､既に取り上げたゼングストシュミットとノイマンを始めとしたシュタ
インバウアーの弟子たちが､それぞれ皆自分のやり方を見つけたのである｡こ
こではそのようなシュタインバウ7-理論の創造的利用法を考えていきたいと
思っている｡
シュタインバウ7-理論の中では複合音列や組とその作り方が大部分を占め
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ているが､その基礎を既に 『近代』87号で取り上げてきたので､この場での
更なる詳しい説明は割愛する｡上述したようにシュタインバウア-は､複合音
リズムとはいくつかの旋律的リズムが重なっていることにより出来上がると考
えた｡そのため複合音進行を ｢旋律的｣に説明することにしていた｡従来のヨー
ロッノヾ音楽理論においては､それぞれの和音には､例えば-長調､-短調など
と名前がついている｡シュタインバウア-は全12音利用の際に可能となる4
つの音から出来ている複合音を整理し､番号を振ってみたことがあるが､それ
は基本理論に取り入れられておらず､複合音には名前がない｡旋律的リズムの
理論に従い､ある複合音のそれぞれの音がどの音に進行していくかということ
しか見ていないのである｡例えば､従来の音楽理論にある-長調-ハ短調とい
う和音進行をシュタインバウアー理論に従い説明するならば､eという音がes
に進行するということである｡その場で進行している音以外の､進行していな
い音 (取り上げた例においてはCとg)との関連性には触れていない｡ しかし
曲の最初の音から最後の音までの進行を並べて記録するので､eがesに進行し
ていく箇所にはこれらの音以外にCとgが存在するのが分かる｡
譜例1. 孝義 ∃
全12昔を利用する場合､従来の長 ･短調和声理論で説明し切れない複合音
が数多く可能となる｡シュタインバウア-理論においては､すべての可能な複
合音を同じ規則で説明できるのである｡更に､従来の音楽理論は長調と短調の
三和音を最も重要としたが､シュタインバウア-は自らの理論を特定の様式に
限定されたくなかったので､理論上においてはすべての可能な複合音を基本的
に平等に扱っている｡そのために長調 ･短調などの概念をすべて排除した上､
複合音進行を説明するにあたり､旋律的リズムの動きを記述することにした｡
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記述の仕方は従来のヨーロッパ音楽理論のカデンツと完全に一緒である｡4長･
短調音楽の場合と同じように､和声の枠となるカデンツそのものは音楽を作る
者の共通の素材に過ぎない｡作曲家または即興的に演奏する音楽家などがそれ
に創造性を加え､音楽が生まれるのである｡カデンツとシュタインバウアーの
いう複合音列や組とはつまり､ただ ｢音の世界 (Tonwelt)｣の現象であり､
｢音楽 (Musik)｣にはまだなっていないのである｡
3.｢時間的 リズム｣及び ｢旋律的 リズム｣､｢複合音的 リズム｣
の相互関係
｢時間的リズム｣及び ｢旋律的リズム｣､｢複合音的リズム｣そのものは ｢音
楽｣になっていないと説明してきたが､それぞれには ｢音楽｣になる可能性が
ある｡一次元の ｢時間的リズム｣でも人間の創造性が加えられたら ｢音楽｣と
なる｡それは例えば､音高には変化がない､または音高が特定できない打楽器
で演奏するリズムである｡二次元の ｢旋律的リズム｣を基盤としている音楽は
特にアジアで豊かであり､日本の伝統音楽もほとんどがそうである｡
｢時間的リズム｣が元となっている音楽は､二次元となる場合､つまり旋律
的動きが加えられている場合には､昔高の変化に支配される｡同じく三次元と
なる場合は､旋律が複合音進行により支配されるとシュタインバウアーは考え
たのである｡一次元の場合には入り組んだ複雑なリズムが生まれることが多い
が､二次元の旋律的動きの都合によってリズムの単純化が見られる傾向がある｡
更に三次元の場合､旋律は複合音進行に従うため､二次元の音楽より三次元の
音楽の方が､旋律が単純となる傾向がある｡これは､日本の伝統音楽と西洋の
音楽を比較すれば明らかである｡二次元の邦楽には細かな音高の変化で大変豊
かな音楽が多いのに対し､西洋音楽は和声の都合で特定の半音階に当てはまら
ない音程を許さないのである｡リズムを見れば､次元が増えれば増えるほど単
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純化され､三次元の西洋音楽においては､リズムを管理する制度として ｢拍子｣
が生まれたのであるO様々なリズムが利用されても､聞き手は第一に泊を感じ
取るのである｡例えば一次元の音楽が大変発達してきたアフリカの音楽家の立
場から見れば､ヨーロッパ人が踊る時にはぼ変化なしで進んでいく棺でしか踊
らないことは大変乏しい表現であろうO
以上のように､シュタインバウア-はそれぞれの次元には他の次元より優れ
た表現の可能性があると認めながら､全体的に見れば､-次元を二次元､二次
元を三次元に換えることができ､三次元には基本的に他の次元の可能性も含ま
れているので､三次元の音楽を最も優れたように考えたのである｡それが故に
｢複合音的リズム｣とはシュタインバウア-理論の大部分を占めることとなっ
ている｡しかし｢和声｣中心の苦楽であると勘違いしてはいけないO他の次元
の可能性が含まれているのはシュタインバウア-理論の大前提であるので､シュ
タインバウア-理論に従い音楽を作る際､複合音進行に気をとらわれ過ぎず､
豊かなリズムも豊かな旋律も無論図るべきである｡全ては作曲家の表現したい
こと次第である｡シュタインバウアー理論の場合は､特に初心者には複合音の
構造に偏ってしまう傾向があるため､複合音列を考える以前に､どのような音
楽を表現したいのかということをはっきりさせる必要があるO理論は自分の表
現したいことを実現で轟る手段として把握するのが望ましいのである.
シュタインバウア-は理論上において ｢厳格書法 (StrengerSatz)｣と ｢自
由書法 (FreierSatz)｣の区別をしている｡後者は作曲家が複合音進行の各方
法を利用しながら自由に曲を作り上げることに対し､前者はJ.Mノ､ウアーの
音楽理論5及びシュタインバウア-のカデンツ理論6という枠を守りながら曲
を作ることである｡芸術という視点から見れば､作曲家は無論､自由書法によ
り独自の芸術表現を目指すべきであるが､それに必要となる技法を身に付ける
手段として､｢厳格書法｣を知り尽くし､その枠の中で出来るだけ自らの創造
性を活かしてみるというのも大変有意義であると思われる｡
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4.厳格書法の実践例
最初に､-ウアーの音楽理論に含まれている可能性を見ていきたいと思う｡
ハウア-の音楽理論に関する研究は様々なところで行われ､文献も少なくない0
基本的なことは､私もこのシュタインパウア一についてのシリーズにおいて何
度か取り上げてきたので､この場での詳しい説明は割愛するが､改めて見てお
きたいのは､-ウア-が作曲の過程において作曲家の意思を排除しようとした
ことである｡つまり､ハウアーの曲は規則に従い構築されたものであり､創造
性を必要とする作曲ではなく､規則による音を使う ｢遊戯｣であった｡創造的
な作曲に比べ､このような ｢遊戯｣に取り組んでいる場合には､自由に決断で
きることは極めて少ないのである｡譜例2は1958年に出来たハウア一作の ｢1
2音遊戯 (Zw61ftonspiel)｣の最初の4小節である.
譜例2.JosefMatthiasHauer:"Zwdlftonspiel(Janner1958)"7
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この曲の元となっているのは以下の音列である｡
譜例4は譜例3で見られる音列による複合音進行である08
譜例4.
以上の12音遊戯は三拍子であり､拍子毎に複合音が進行 しており､4小節
で複合音列を一巡するのである｡『近代』第87号で紹介した複合音進行の規則
は厳密に守られており､旋律が相次ぐ複合音進行によって大幅に定められてい
る｡旋律さえもが作曲家の創造性によるものではなく､厳密に規則に従った結
果である｡この場合には､作曲家にはどのような自由な決断が可能であろうか｡
4.1 限定された素材の中に見つける自由
一般的な作曲において初心者は ｢音の選択｣に追われてしまい､作曲で重要
となる他の側面に十分に注目しない傾向がある｡以上の12音遊戯は規則に従
えば出来上がるもので､-椴の作曲より作る過程には時間を必要とせず､音を
選ぶ以外のことにも十分に集中できる余裕が生まれる｡その重要なことの一つ
は楽器の編成である.
譜列2の12音遊戯の場合､-ウアーは旋律と和声においてその意思を可能
な限り断念したのが分かるが､その編成はフルート･ファゴット･二つのヴァ
イオリン･ヴィオラとチェロという大変珍しいものであるOそれ以外にも作曲
家独自の意思が明らかな箇所があるOそれは､全曲を通して-ウアーがすべて
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の楽器に同じような音楽的素材を与えていることである｡全ての楽器は平等で､
ソロと伴奏などの役割がなく､いずれの楽器も敢えてその特性を考慮していな
い｡譜例2で取り上げられているのは最初の4小節だけであるが､全曲を見れ
ばフルートとファゴットは同時に演奏することがないのが分かる｡全体の流れ
の中ではフルートとファゴットが交互に現れるが､このことは曲に起こる唯一
の変化である｡他の作曲家では見られないであろう独自の管弦楽法である｡
自由な作曲の場合には､作曲家は可能性の膨大さに圧倒されないよう､書き
始める前にどのような曲を意図しているのかをはっきりさておく必要がある｡
楽器編成は音楽の重大な要素となっているが､和声や旋律が比較的手軽に出来
上がるので､-ウア-が提案したような12音遊戯は初心者でも楽器編成に集
中できる大変良い練習の場でもある｡一つのソロ楽器からオーケストラの編成
まで､様々な可能性がある｡楽器の特性を主張するのか､前述のハウアーの曲
と同じように全ての楽器を完全に平等に扱うのか､(いくつかの)ソロ楽器と
伴奏という編成を選ぶのか｡各々の形を自ら試してみることにより､身に付け
てゆくのが望ましいと思われる｡
音楽的素材に自ら制限を設け､限定された素材だけで曲を作り上げるという
のは作曲家に欠かせない能力である｡譜例2の-ウアーの12音遊戯の場合は､
旋律または複合音進行が基本的な規則に定められている｡しかしそうであるに
も関わらず､たとえ同じ素材を利用しても､二人の作曲家が同じ曲を作り上げ
るのはまず考えられないほどの可能性が含まれている｡どのようなリズムでも
利用できる上､必ずしも-ウアーが前述の12音遊戯で行ったように1拍毎に
複合音を進行させる必要もないのである｡複合音の配分により曲の様子が大分
異なってくるのである｡
多少の自由があっても､作曲家は-ウア-の理論を元に音楽を作る場合､そ
の規則により考えたこともない音の組み合わせに導かれることがある｡このよ
うな場合､作曲家の意思を優先し､作曲家が素材に ｢支配｣されることを許さ
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ないという見解がある｡しかし作曲の初心者には､新しい音楽を作ろうとして
も､以前聴き､身に付いた音楽の枠を超えない傾向があるので､以上のような
音を使った遊戯または他の構造性を中心に置く音楽を作りながら､以前考えた
こともないような音楽表現を自らの音楽活動の中で体験し､身に付けることが
出来るのである｡
学習の次の段階として､少しずつ自由を増やすことができるOその第-の段
階はシュタインバウアーのいう ｢回想音｣の利用である｡｢回想音｣のことは
既に r近代』84号と87号で触れてきた｡従来の音楽理論において ｢非和声音｣
と呼ばれたような音は､ハウア-の書法に取り組む場合､回想音と呼ばれる｡
このことは､シュタインバウアーがハウア 理ー論に加えた要素であり､ハウアー
自身は行ってはいなかった.つまりこの時点からは､-ウ7-理論からシュタ
インバウアー理論に移ることになる.
従来のヨーロッパ音楽の和音進行と-ウアーの音楽に見られる和音進行には､
基本的に同じ規則が働くとシュタインバウアーは主張した｡その基礎は 『近代』
87号において既に取り上げてきたが､これは､｢12音カデンツ｣及び ｢複合音
組｣と共に､マルクスとシェーンベルクの許で作曲を学び､後に-ウ7-の強
い影響を受けたシュタインバウアーの最初にできた独自の作曲理論である｡シュ
タインバウアーの ｢複合音組｣とハウアーの使った複合音列には重複している
箇所があることも既に 『近代』86号に示してきた｡このような箇所を利用し､
シュタインバウア-独自の理論と-ウアーの理論を組み合わせることができる｡
それにより勿論音楽表現の可能性も広がるのである｡
学習者はシュタインバウアーの ｢複合音組｣と-ウア-の複合音列を組み合
わせて使う前に､シュタインバウア-の ｢複合音組｣のみを利用し､その可能
性を知った方が良いと考えている｡しかし 『近代』86号で既にその例を取り
上げてあるので､この場においては両者の理論の組み合わせに含まれる可能性
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に触れてみたいと思う｡
譜例5.12音列
譜例6.-ウ7-理論による複合音列
I Il ltl lV V VI Vlr Vhf JX X XI XIT
譜例7.シュタインバウアー理論による複合音組
1 lI rl
X】 XlI
)9 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 36
以上の-ウアーの複合音列とシュタインバウア-の複合音組の関連性を調べ
てみれば､シュタインバウア-の複合音組では､-ウア-理論による複合音列
それぞれの複合音の間に二つの複合音が入る｡シュタインバウア-理論に基づ
くと､1組ずつを単独のカデンツとして見なすことができるのである｡つまり
-ウア-の複合音の間にそれぞれを繋ぐカデンツが登場するのであり､-ウアー
理論における列の各所からシュタインバウアーの複合音組に移行するのが可能
であり､シュタインバウ7-の組の二つおきの複合音からハウア-理論による
列に移行できるのである｡
譜例8は譜例5に取り上げた12音列を利用 した両者の理論を組み合わせた
試みである｡分かりやすくするために､厳格書法の範囲を超えないことにする｡
更に､複合音は4つの音から出来ているもののみにした上､複合音進行を半音
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または全音による進行に限定する｡編成は場所が限られているため大きな編成
は引用できないので､一般的な弦楽四重奏編成にする｡前述の-ウ7-の例と
異なり､不規則な複合音配分や､より多くの旋律的､リズム的動機を利用し､
より豊かな書法を選んである｡
始まりの6小節は-ウアーの列のみを利用したが､複合音配分は譜例2と異
なり､均等ではない｡第7小節に初めてシュタインバウ7-の複合音組に移る｡
しかし複合音進行は進まず､ⅢとⅢの間の7と8の複合音が登場する｡複合音
進行の中で戻ることになるので､7と8の音を回想昔として解釈することも可
能である｡第8小節で再び7と8に戻った後､Ⅲ (-9)からⅣに進むのであ
る｡Ⅳの後には10と11を回想音のように利用するが､その後は複合音組の13､
14｢経由｣で､Ⅳ(-12)からⅤ(-15)に進行していく｡第16小節におい
て､Ⅴは16分音符の一瞬しか登場せず､すぐにⅥ(-18)に進むのであるが､
また16に戻り､第25小節までは複合音組を利用しながら進行 していく｡後は
ハウアー理論による列に戻るが､第26小節においては12音列の二つの音が同
時に現れ､直接ⅧからXに進んでいく｡(2音以上の進行は 『近代』第87号､
p.25参照)第31小節にはXE(-36)に至り､X､Xlまたは34､35に戻りなが
ら､曲はⅦ (-36)で終わる｡
シュタインバウアーの複合音組はハウア一による複合音列より変化が多く
｢色とりどり｣な和声となる｡両方法の組み合わせにより､厳格書法の狭い範
囲を越えていないにもかかわらず､和声的により豊かな音楽が可能となる｡
譜例8.(複合音進行は数字で示す｡ローマ数字は譜例6の複合音､アラビア
数字は譜例7の複合音である｡非和声音､つまりシュタインバウア-のいう
回想音は*で記す｡)
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譜例8.
■
78 9(11)
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7 8 9(ⅠⅢ)
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ユ乃 17 ( 応 禁 ㍗ 19 20
一｣■- l I ≡∃_Llー
I) Ir rr E==gr-,i;'# .'J - -' 叶` .1.1
ー66-
Aom - 'ji .
I) ｣J-｣J l*A l ■■ ｣ヨ出【■■
一ノ _ 芦革 白 JIJ 一､-〟i
I-+ - * -+- 辛 ♯
(x) (xI) (XIT) 34
三 三 三
35 36(XIl) (35) 36(XI)
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芸術を目指すならば厳格書法ではなく､自由書法の利用こそ適切であると思
われるが､学習者は以上のような練習において､自由書法においても不可欠と
なっている技法を身に付けることができる｡楽器の練習曲と同じように､可能
な表現の範囲を狭くし､その中のいくつかの点を課題として選び､練習するの
は､作曲能力を発展させる上で大変有意義なことであるに違いない｡
以上の例においては4つの音からできている複合音のみを利用したが､『近
代』第87号で既に取り上げたように､基本的には､単独の音から全12音によ
り成り立つ複合音に至る全ての考えられる複合音が､シュタインバウア-理論
上においては利用可能であり､しかも平等に扱われている｡複合音の選択は作
曲家次第である｡シュタインバウアー自身は例えば長調や短調をそれぞれ12
音世界の一部分として把握していた｡全体の規則はどの部分にも有効であるの
で､シュタインバウア-自身は必ず12音を平等に扱っていたが､一部分だけ
を利用しても規則に反することにはならない｡｢出発｣の複合音とその進行に
どのような音を利用するかというのも勿論作曲家次第であるが､自由が多すぎ
て余計に戸惑うことがあるため､学習者､特に初心者の場合は全12音を必ず
平等に扱うような課題を選び､練習を重ねていくのが望ましいと思われる｡曲
を書き始める以前に複合音進行を敢えて決めるのも大変良い練習であり､シュ
タインバウアー自身が教える時にも学生にこのような課題を頻繁に与えたので
ある｡このような場合､初心者は複合音列や組の全ての音を曲に組み入れよう
とする傾向があるが､シュタインバウア-はそれらを従来のヨーロッパ音楽に
おけるカデンツと同じように考えた｡複合音組やカデンツは曲の素材であり､
｢音の蓄え｣に過ぎない｡全てを利用するのか､その中からいくつかの昔だけ
を取り上げるのかというのもまた作曲家次第である｡
シュタインバウ7-が1962年に亡くなった後も､彼の弟子や学生がシュタ
インバウア-理論を発展させてきた｡複合音列や組の新しい作り方などが紹介
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され､そのいくつかはシュタインバウア-理論の中で定著 してきた. シュタイ
ンパウ7-理論は単に従 うのではな く､創造的に利用すべきものであるので､
新 しい利用法を見つけ出そうとするのは基本的に大変望 ましいことである｡音
の世界の中では､独自の芸術表現を発展 させる可能性 は無限であろう0
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